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Une si grande douceur (sur Wayne Shorter) 
Wayne Shorter est né le 25 août 1933 à Newark (New Jersey). Il est donc de la 
génération qui suit immédiatement celle de Miles Davis et John Coltrane, tous deux nés en 
1926. Ces deux noms ne sont pas cités au hasard, puisqu’il s’agit des deux personnalités 
majeures – avec Art Blakey – grâce à qui et par qui Wayne Shorter va se révéler (on y 
reviendra). Il joue d’abord avec Horace Silver alors qu’il est encore à l’armée puis, en 1958, 
avec Nat Phipps et Maynard Ferguson, chez qui il croise Josef Zawinul. En 1959, il entre dans 
les JAZZ MESSENGERS d’Art Blakey, formation dont il devient rapidement directeur musical. 
Il y restera jusqu’en 1964, date à laquelle il finit par céder à l’invitation insistante de Miles 
Davis à entrer dans son orchestre (et donc à quitter celui de Blakey). Il y restera jusqu’en 
1970. Mais Wayne Shorter a simultanément débuté sa carrière de leader avec un premier 
enregistrement sous son nom en 1959. Durant toute la décennie 1960, il mène de front cette 
activité avec sa condition de sideman, successivement chez Art Blakey et Miles Davis.  
En cela il représente une sorte de pont entre deux époques du métier de jazzman : 
l’ancienne où on l’apprend en restant longtemps sideman auprès des aînés, et les plus 
modernes où on peut s’affirmer d’emblée comme leader (Keith Jarrett en fournit un 
exemple)1.  
Wayne Shorter, on l’a dit, va donc se révéler à l’ombre de trois figures tutélaires : Art 
Blakey, Miles Davis et John Coltrane. Art Blakey illustre sans conteste la figure du père. Son 
aîné de quatorze ans, il accueille le novice à sa table et offre sa protection bienveillante en lui 
confiant même les clés de la maison. À son contact, Shorter s’imprègne d’une tradition du 
jazz, via le bebop dans une de ses versions évoluées, le hard bop. Dans le même temps, il peut 
développer ses talents de compositeur, d’arrangeur et en définitive de chef d’orchestre, bien 
qu’il n’en ait pas toutes les prérogatives. Avec Miles Davis, les choses sont plus complexes. 
Blakey était heureux de pouvoir, en confiance, se reposer sur sa recrue pour assurer la partie 
compositionnelle et d’arrangement qui ne l’intéressait pas particulièrement, pour insuffler 
l’esprit et se garder la part rythmique du lion. Mais il n’y a pas de questionnement sur un 
idiome fermement établi (fût-ce de manière récente) comme repère. Blakey fixe les cadres, 
ceux du hard bop alors en pleine vitalité, et les jeunes n’ont qu’à le remplir, à leur guise tant 
qu’ils ne font pas la révolution. Chez Miles Davis en 1964, il en va tout autrement. Le 
trompettiste est dans une période de transition, voire de crise, esthétique. Lui aussi s’est 
                                                 
1 On remarquera un parallèle intéressant avec le cinéma, y compris dans les dates. Cette année 1959 où 
Shorter entre chez Art Blakey et enreigstre son premier album en leader est également celle de l’éclosion de la 
Nouvelle Vague dans le cinéma français. Les tenants de celle-ci (Jean-Luc Godard, François Truffaut, Éric 
Rohmer, Claude Chabrol, Jacques Rivette), accompagnaient leur critique de ce qu’on appelait alors la “Qualité 
française“ (Marcel Carné, Claude Autant-Lara, René Clément…) de l’affirmation qu’il était possible de passer 
tout de suite à la mise en scène en s’épargnant les longues années d’apprentissage comme assistant. 
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affirmé comme un maître du hard bop (et du cool) à la fin des années 1950, mais il s’est très 
vite, à la différence de Blakey, senti à l’étroit dans ces cadres. Il y a répondu par les 
fulgurances modales de 1958-1959, entendues dans les albums « Milestones » et « Kind of 
Blue ». 
Mais il y a ici, à mon sens, un malentendu historique. On date généralement la 
véritable naissance du jazz modal, après les prémices de Milestones, à l’enregistrement de 
« Kind of Blue » et cela semble toujours justifié2. Mais on oublie souvent que, si John 
Coltrane s’est bien engagé dans cette voie de façon nette et irréversible, il n’en va pas du tout 
de même pour Miles Davis, qui a fait en quelque sorte machine arrière presque aussitôt ce 
disque enregistré. Si l’on examine la période 1960-1964 du trompettiste, elle est nettement 
plus apparentée au jazz d’avant (plutôt tendance cool) qu’a l’esthétique naissante. Certes, 
Miles Davis joue toujours So What sur scène mais, outre qu’il le fait de façon moins sauvage 
que Coltrane dans ses versions sans fin d’Impressions, cela reste l’exception dans un 
répertoire où l’on entend beaucoup plus souvent Stella by Starlight, If I Were a Bell et I Fall 
in Love Too Easily. Une illustration probante de ce phénomène est à écouter dans 
l’enregistrement du concert de Stockholm du 22 mars 1960, l’un des tout derniers du groupe 
avec John Coltrane. On y entend – par exemple sur On Green Dolphin Street – le fossé, le 
gouffre, qui sépare dorénavant Coltrane de Davis. Celui-ci livre un solo parfait de concision et 
d’élégance, comme on est habitué à l’attendre du trompettiste esthète, tandis que Coltrane 
triture le matériau dans une logorrhée dont le caractère obsessionnel et quasi autiste est 
souligné par le décalage complet avec la section rythmique formée par Wynton Kelly, Paul 
Chambers et Jimmy Cobb. Coltrane se projette déjà dans une autre musique, alors que Miles 
Davis, voudrait-il s’en échapper, est toujours pris dans celle d’avant. 
Ce n’est plus le cas en 1963. Il est prêt à changer son esthétique, il a l’intuition des 
solutions – différentes de celles proposées par le free, qui ne lui conviennent pas – mais il ne 
sait pas exactement comment ni avec qui les mettre en oeuvre. La certitude de la viabilité de 
cette mutation lui est apportée par sa nouvelle rythmique – pour la première fois il joue avec 
des gens plus jeunes que lui – composée de Herbie Hancock, Ron Carter et Tony Williams – 
mais il lui manque toujours le saxophoniste (et accessoirement un compositeur de plus). Il sait 
depuis un moment déjà que ce devrait être Wayne Shorter, mais celui-ci ne veut pas quitter 
Art Blakey. Le saxophoniste finit par se décider en 1964, le “second quintette” de Miles Davis 
est alors constitué. La situation est toute nouvelle pour Wayne Shorter, comme d’ailleurs pour 
les trois autres sidemen, que celle rencontrée à son entrée dans les JAZZ MESSENGERS. En 
effet, si le charisme du leader est aussi fort, les cadres musicaux non seulement ne sont pas 
fixés, mais requièrent d’être transformés, sans que ce leader détienne les clés de ce 
changement. Wayne Shorter et ses comparses ne doivent plus seulement apporter des 
compositions et contribuer à les arranger, mais produire de nouvelles façons de jouer. Les 
limites étaient posées par Blakey pour rester à l’intérieur. Les mêmes chez Miles Davis 
doivent être dépassées. On connaît le résultat : c’est une évolution majeure du langage que le 
groupe produira, par l’action de chacun de ses membres. 
 
Ces quelques dix années comme sideman, Wayne Shorter les emploie de la façon la 
plus active qui soit. Non seulement il affirme son langage de saxophoniste, mais il éprouve 
chez Art Blakey ses qualités de compositeur-arangeur dans un certain cadre, puis celles 
d’explorateur chez Miles Davis. Avant de voir les interactions de cette période avec son 
activité de leader, il faut dire un mot de sa troisième ombre tutélaire, celle de John Coltrane. 
Celui-ci, on l’a dit, est l’ainé de Shorter de sept années. Il est déjà en passe de devenir un 
saxophoniste de référence en 1955 quand il entre dans le quintette de Miles Davis. Et il va 
                                                 
2 Quoique l’expression “jazz modal“ et la réalité du concept de modalité dans cette esthétique soient à 
mon avis largement discutables, mais c’est un autre débat. 
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s’affirmer comme tel de plus en plus, d’abord comme maître du hard bop, au côté de Sonny 
Rollins, puis comme défricheur du jazz modal, avant de s’ériger en phare du free jazz, et enfin 
comme jalon essentiel de l’histoire du jazz voire de la musique universelle, tout simplement. 
On comprend qu’il soit malaisé, malchance ou chance historique, d’arriver dans le sillage 
d’une telle force de la musique, sur le même instrument, problème maintes fois rencontré dans 
l’histoire du jazz, par exemple, par les trompettistes à l’époque d’Armstrong, ou peu de temps 
auparavant, par les saxophonistes alto éclos à l’ombre de Charlie Parker (les blancs 
notamment, Lee Konitz, Art Pepper, Paul Desmond…). Parmi les deux termes de l’alternative 
laissée aux épigones, le premier consiste à coller au modèle et de ne pas avoir grand autre 
choix que de s’approcher à une distance la plus réduite possible mais toujours respectable, 
sachant qu’elle ne sera jamais comblée tout à fait. On sait que, dans le cas de John Coltrane, 
ce sont des légions qui se sont engagés dans cette voie, jusqu’aujourd’hui encore, non que ces 
soldats soient de veules imitateurs, ce à quoi on les a souvent trop complaisamment réduits, 
mais certainement parce que l’alternative à cette solution n’était pas visible (ou audible), tant 
la force d’attraction de l’astre majeur était forte. L’autre terme consistait à trouver, autant 
qu’il est possible, une autre voie. C’est ce qu’a fait Wayne Shorter. Non qu’il ne pouvait pas 
jouer aussi bien que Coltrane sur ce terrain, mais parce que son tempérament musical lui 
offrait d’autres perspectives, certainement plus conforme à sa personnalité profonde.  
En présentant ainsi l’affaire comme se limitant à deux solutions, on réduit pourtant le 
problème. En effet, une alternative existait déjà à travers les représentants du cool. Bien qu’ils 
aient précédé de peu chronologiquement l’arrivée de Coltrane sur le devant de la scène, les 
ténors cool – et blancs – Stan Getz, Jimmy Giuffre, Zoot Sims, se plaçaient dans la continuité 
de Lester Young, alors que Coltrane reprenait avec d’autres, Sonny Rollins en particulier, en 
la fortifiant encore, la tradition de Coleman Hawkins, dans une alternative bien connue entre 
« gros son » et son feutré, hard et cool, expressionnisme et impressionnisme, soleil et lune, 
etc. Or, dès 1954, le jazz cool est, sinon en perte de vitesse, du moins dans un état de relative 
disgrâce auprès d’observateurs qui souhaiteraient voir une certaine vitalité consubstantielle au 
jazz se retrouver et se renouveler. Lucien Malson écrit, en 1961 : « En 1954, le jazz sortait 
d’une crise de langueur. Au cours des années où régnèrent les tendances cool, nous 
concevions, sans optimisme ni pessimisme, “le miracle d’une imprévisible explosion”. Ni la 
perpétuation de l’esthétique “rhythm and blues” en effet, ni même le regain de vertu 
excitatrice dû à l’apport afro-cubain ne pouvaient suffire à rouvrir la destinée de la musique 
négro-américaine »3. Après Clifford Brown, Art Blakey, Horace Silver, John Coltrane 
comblera cette attente en proposant des solutions entièrement novatrices et portant à 
incandescence les forces de vie à l’origine de certaines valeurs éternelles du jazz. 
Que faire alors pour un Wayne Shorter assistant à cette ascension irrésistible ? Essayer 
de transcender l’œuvre des Brothers, prolonger Stan Getz, sublimer Jimmy Giuffre ? 
Assurément non, et ce n’est pas seulement sa couleur de peau qui l’en empêche. La période 
Blue Note de Shorter en leader dans les années 1960, se place nettement en continuité avec le 
hard bop et non avec le cool. Mais on entend bien autre chose dans cette musique, et pas 
seulement les innovations harmoniques et compositionnelles. Ce parfum différent se niche 
dans le son, dans l’intention, plus nègre que le cool, plus douce aussi que la furie coltranienne, 
c’est certain, mais aussi que la tradition du hard bop. Une douceur, une fêlure, une humanité 
différentes, qui sont les marques, non d’un style nouveau nécessairement, mais d’une 
personne, d’une personnalité musicale entièrement originale. Peut-être dans ces années 1960, 
n’était-on pas tout à fait enclin, ou prêt, à entendre cette douceur, la rage coltranienne (ou 
mingusienne ou colemanienne) collant mieux à la violence de l’époque, violence de la 
répression vis-à-vis des Noirs aux Éstats-Unis et de la réponse des mouvements anti-
                                                 
3 Malson, Lucien, Histoire du jazz moderne, La table ronde, Paris, 1961, p. 165. 
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ségrégationnistes, violence des guerres de décolonisation, violence des « grands récits » 
idéologiques de cette époque. Wayne Shorter apparaît comme un ilôt d’une poésie aérienne 
qui ne sera pas plus entendue par la réponse blanche, non-violente, hippie, qui a préféré voir 
en Charles Lloyd son émissaire dans le jazz. Trop doux pour les uns, trop noir pour les autres.  
On peut alors resituer son lien avec John Coltrane. On le sait, vers 1956-1957, les deux 
hommes se sont liés d’amitié et ont échangé des idées musicales et des séances de travail. 
Cette collaboration s’est même étendue à la scène. En septembre 1959, Coltrane est au 
Birdland avec Freddie Hubbard, Wayne Shorter, Tommy Flanagan, Cedar Walton, Ahmed 
Abdul-Malik, George Tucker et Elvin Jones, et il joue notamment certaines de ses 
compositions récentes parmi lesquelles Giant Steps, Moment’s Notice et Naima.4 Wayne 
Shorter parle ainsi de ces soirées : « Nous avions répété [chez Coltrane], et ce même soir, 
nous jouions. Cannonball et son frère Nat étaient au même programme. Cannonball et Trane 
travaillaient alors avec Miles, mais ils avaient une pause dans leur emploi du temps et ils se 
séparèrent pour former des orchestres distincts. Elvin Jones était à la batterie ce soir-là. 
C’était historique ; tout le monde s’en rendait compte ; nous avons enflammé le lieu. Dix ans 
plus tard quand je suis allé en Californie, les gens en parlaient encore, “on en a entendu parler 
ici, ce lundi mémorable au Birdland”. C’est l’époque où Trane commençait à jouer tout le 
nouveau matériel qu’il avait écrit. C’était une nouvelle vague. 5 »  
Toute la première partie de sa carrière, Shorter va se voir comparer à Coltrane, 
généralement pour s’entendre dire qu’il n’est pas aussi bon. On peut aujourd’hui discuter de la 
grandeur comparée de ces deux musiciens. Il est certain que Coltrane est au plus haut du 
panthéon jazzistique. Pour  Shorter, il est encore trop tôt pour le dire. Mais enfin, il ne s’agit 
tout de même pas d’un géant et d’un nain. Je crois réellement que cette période, après les 
vapeurs du cool (certains diront les mièvreries) et au moment des explosions de la New Thing 
et des violences politiques, sociales et idéologiques de la décennie 1960 n’était pas disposée à 
entendre toute la profondeur de la poétique shorterienne en gestation à cette époque. Mais il 
serait tout de même simpliste de penser que la relation fut à sens unique, Shorter s’inspirant 
de Coltrane sans pouvoir jamais rivaliser avec lui sur son terrain de la virtuosité et de la 
flamboyance. Ce serait ne retenir que le Coltrane de Giant Steps, d’Impressions et 
d’Expression, et oublier celui de Naima, de « Ballads » et de « Love Supreme ». John 
Coltrane qui, dit-on, était le plus doux des hommes, savait se transformer en le plus violent 
des musiciens mais aussi le plus tendre. Et qui sait s’il n’a pas entendu cela chez Wayne 
Shorter lors de leurs séances de travail communes de la fin des années 1950 ? Il est certain 
que Wayne Shorter a eu à se former chez Art Blakey, à chercher chez Miles Davis, et 
probablement à croître, non contre John Coltrane lui-même, mais à l’aune ce qu’il 
représentait. Un standard de virtuosité, de capacité de travail, de respect de soi et de la 
musique, d’exigence et de rigueur musicales. Et aussi une image de ce que l’époque avait 
envie d’entendre. 
 
 
Wayne Shorter, n’a donc pas attendu longtemps pour enregistrer en leader, tout en 
continuant ses activités de sideman. Assez curieusement, les charnières de sa première 
période se répondent dans les deux pans de son activité. Il enregistre son premier album 
« Introducing Wayne Shorter » l’année même où il entre dans les JAZZ MESSENGERS. Quand 
il passe en 1964 du groupe d’Art Blakey à celui de Miles Davis, il change de label, passant de 
Vee Jay à Blue Note, et il ne s’agit pas seulement d’un changement de maison de disques. 
                                                 
4 Source : www.jazzdisco.org/shorter/dis 
5 Source : Third Earth Productions, Wayne Shorter, (Hal Leonard Pub. Corp.), p. 4. Cité par Bruno 
Raberg : http://www.orbismusic.com/wayne%20shorter/shorterpaper.html.  
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Quand il quittera le trompettiste en 1970, il fera de même pour entrer dans le label de Davis 
précisément, Columbia. 
Peut-on parler réellement de “période” à propos de ses enregistrements sur le label 
Vee Jay ? Peut-être pas. On ne relève en effet que trois albums sous son nom : « Introducing 
Wayne Shorter » (9 et 10 novembre 1959), « Second Genesis » (11 octobre 1960) et 
« Wayning Moments » (1962). À quoi il convient d’ajouter « The Young Lions » album 
collectif enregistré le 25 avril 1960. La production est donc relativement éparse par rapport à 
ce qui se produira chez Blue Note. Mais il ne faut pas oublier qu’il est alors directeur musical 
des JAZZ MESSENGERS qu’il fournit abondamment en compositions et arrangements. Il donne 
donc une part non négligeable de sa production que – lapalissade – il ne peut garder pour lui. 
Et ce d’autant plus qu’il évolue, chez Art Blakey, dans un cadre qui est proche de celui qu’il 
cherche à créer dans ses propres enregistrements. Le dilemme ne sera pas le même chez Miles 
Davis, qui pratique, en co-création avec ses sidemen, une musique largement expérimentale, 
différente de ce que Shorter souhaite alors faire dans les albums sous son nom. Il peut, dans sa 
période davisienne de la seconde moitié des années 1960, satisfaire deux versants esthétiques 
beaucoup plus séparés qu’ils ne le sont, dans la première moitié de la décennie, entre le 
groupe d’Art Blakey et ceux qu’il monte pour ses enregistrements pour Vee Jay. Dans ceux-
ci, il garde toujours, via les musiciens dont il s’entoure, un lien avec le groupe d’Art Blakey. 
Dans le premier opus « Introducing Wayne Shorter », il emploie son compère trompettiste des 
MESSENGERS, Lee Morgan, mais s’entoure de la rythmique du groupe d’alors de Miles Davis, 
composée de Wynton Kelly, Paul Chambers et Jimmy Cobb. Dans « Second Genesis », il va 
jusqu’à prendre Blakey lui-même à la batterie, et au piano un futur membre des MESSENGERS, 
Cedar Walton. 
Le moment de la transition entre les JAZZ MESSENGERS et le quintette de Miles Davis 
est celui d’une intense production personnelle : pas moins de sept albums en 1964 et 1965 : 
« Night Dreamer », « Juju », « Speak No Evil », « The Soothsayer », « The Collector », 
« Etcetera », « The All Seing Eye ». Nombreux sont ceux qui voient là la grande période de la 
discographie de Wayne Shorter. Sans dénier la très grande qualité technique et esthétique de 
cette production, on peut toutefois penser qu’il est là aussi entre les deux chaises que 
représentent les orchestres respectifs de ces employeurs, stylistiquement parlant. L’esthétique 
de la première série de ses albums Blue Note est nettement du côté du hard bop, donc plus 
proche de Blakey, mais l’harmonie et la forme anticipent déjà sur le quintette de Davis. C’est 
à mon sens la section rythmique qui rattache ces disques au hard bop. Shorter n’y essaie rien 
du renouvellement du fonctionnement rythmique qu’on entendra chez Miles Davis avec 
Herbie Hancock, Ron Carter et Tony Williams (et que Hancock a entrevu en 1963 dans 
« Inventions and Dimensions »). Il en sera toujours de même avec sa production ultérieure, 
qui se raréfie avec seulement deux albums sous son nom pendant toute la période 1965-1968 
du second quintette davisien : « Adam’s Apple » en 1966 et « Schizophrenia » en 1967. 
Le jeu de saxophone  de Shorter va se trouver profondément modifié par cette 
mutation de la section rythmique dans le second quintette. La meilleure illustration peut s’y 
entendre à mon avis dans le coffret « Complete Live at Plugged Nickel » enregistré en 
décembre 1965 et publié seulement en 1995 par Columbia. Cette publication a d’ailleurs 
totalement renouvelé la perception qu’on avait jusqu’alors du quintette. En effet, la 
discographie disponible du groupe provenait entièrement des enregistrements en studio. Il y 
avait bien l’enregistrement d’Antibes en juillet 1963, mais il s’agissait plutôt de la préhistoire 
du groupe avec un trio Hancock - Carter - Williams tout juste arrivant et un George Coleman 
qui tenait toujours le poste de saxophoniste. Or, on le sait, le comportement des orchestres 
davisiens est souvent, pour ne pas dire toujours, très différent sur scène et en studio. Nous ne 
disposions donc que du versant studio du second quintette jusqu’à la publication du coffret en 
1995. La dimension de l’expérimentation dans le jeu de groupe n’était qu’imparfaitement 
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documentée par les seuls enregistrements en studio. En public, Wayne Shorter et Herbie 
Hancock livrent des prestations solistes proprement sidérantes, d’un niveau que Miles Davis 
lui-même est à mon avis loin d’atteindre, non seulement parce qu’il était affecté par des 
problèmes de santé au moment de cet enregistrement, mais aussi sans doute parce qu’il était 
un peu en retard sur le niveau atteint par ses sidemen dans ce compartiment du jeu6. Dans des 
solos atteignant parfois quatre à cinq minutes, Shorter s’élève à un niveau d’abstraction qu’on 
n’entend ni dans les albums studio du quintette ni dans les albums sous son nom pour Blue 
Note. 
L’année 1968 voit finalement le quintette de Miles Davis se désintégrer graduellement 
et la musique du trompettiste se transformer en profondeur. Elle se teinte progressivement 
d’électricité, de rythmes dits binaires, et abandonne le canon du quintette (parfois augmenté 
en sextette), modèle combo bebop, que Davis a toujours pratiqué. Wayne Shorter est le seul 
membre du second quintette a accompagner cette mutation jusqu’au bout. C’est là qu’il 
expérimentera (et adoptera) le saxophone soprano. L’atmosphère souvent évanescente des 
séances de cette époque convient bien à Shorter qui donnera là quelques-uns de ses plus beaux 
solos de soprano (sur Sanctaury ou Early Minor par exemple). 
Le 17 mars 1970, il joue pour la dernière fois au côté de son mentor. Dans cette 
période intermédiaire de la discographie de Miles Davis, il a retrouvé Joe Zawinul, lui-même 
en partance du groupe de Cannonball Adderley, qui a représenté pour Zawinul un peu la 
même chose que le quintette de Blakey pour Shorter. Il en a été un membre très influent, 
notamment par les compositions qu’il a apportées et le son du piano électrique7 qu’il y a 
introduit. De toute évidence, les deux musiciens (Zawinul et Shorter) sont en sympathie avec 
le paysage que Miles Davis est en train de défricher avec eux. Ils décident – lors des séances 
de « In a Silent Way » puis de « Bitches Brew » en 1969 –  d’en explorer une voie personnelle 
au moyen d’un nouveau groupe : WEATHER REPORT verra finalement le jour en 1971 avec 
Miroslav Vitous (lui aussi de passage chez Miles Davis) et Alphonse Mouzon. Les deux 
musiciens vont alimenter conjointement le groupe en compositions et créer ensemble un son à 
base d’électricité.  
Il y a très nettement une première période WEATHER REPORT avec les trois opus 
initiaux, « Weather Report » (1971), « I Sing the Body Electric » (1972) et « Sweetnighter » 
(1973)8. La sonorité d’ensemble y est très rude, rugueuse. De toute évidence, c’est un signe de 
l’époque, sous l’influence conjointe peut-être du free jazz et des expériences davisiennes, le 
trompettiste durcissant de plus en plus le son, de son groupe de scène d’abord, dès 1969, avec 
Chick Corea, Dave Holland et Jack DeJohnette, et de plus en plus jusqu’au groupe à deux 
guitares d’ « Agharta » (1975) ; un peu plus tardivement en studio à partir de « Jack Johnson » 
(1970) jusqu’aux séances de 1974. Cette même rugosité qu’on retrouve dans le groupe 
LIFETIME de Tony Williams avec John McLaughlin et Larry Young, le premier MAHAVISHNU 
ORCHESTRA de McLaughlin ou, dans une moindre mesure, dans le sextette de Herbie 
                                                 
6 Tout le monde, bien sûr, ne partage pas cette opinion : « Miles Davis est particulièrement intéressant 
dans le coffret Columbia/Sony. Ces enregistrements au Plugged Nickel témoignent du désarroi positif de sa 
bande en décembre 65 (Shorter, Hancock, Ron Carter et Tony Williams) face à la montée du free. Vingt ans 
après le bebop, c’est une nouvelle offensive pour anéantir le confomisme de la mélodie. Un autre coup de pied 
au derrière de Broadway, Yesterdays étant exemplaire de cette attitude. Quel régal ! Avec Miles, sans peur ni 
reproche, agressif, nerveux, grand manipulateur des silences et des sonorités, inclassable et frisant le génie. Avec 
Wayne Shorter, ballotté entre Coltrane, Rollins un peu, et beaucoup Miles. Les trois autres impeccables. On peut 
s’interroger sur le choix ultérieur de Shorter avec WEATHER REPORT cinq ans plus tard. Pas sur Miles, qui a su 
éviter toutes les impasses. » (Frank Ténot, « Frankly Speaking », Jazz Magazine, n° 452, septembre 1995, in 
Frankly Speaking – Chroniques de jazz de 1944 à 2004, Éditions du Layeur, Paris, 2004, p. 207). 
7 De marque Wurlitzer (à cette époque antérieure à l’arrivée du Fender Rhodes), le même qu’on entend 
dans Riders on the Storm des DOORS. 
8 Un « Live in Tokyo » (1972) fut publié plus tard. Il contient l’intégralité du concert donné au Japon le 
13 juin 1972, dont un extrait figurait sur « I Sing the Body Electric ». 
7 
Hancock des années Warner. Quoi qu’il n’ait pas de groupe régulier, les trois derniers albums 
que Wayne Shorter enregistre pour Blue Note, « Super Nova » en 1969, « Moto Grosso Feio » 
et « Odyssey of Iska » en 1970, pourraient s’apparenter à cette idée du son, mais dans des 
versions acoustiques, de même, d’une certaine façon que le groupe CIRCLE où l’on entend 
Chick Corea et Dave Holland aux côtés d’Anthony Braxton et Barry Altschul, dans une 
esthétique plus proche du free. Si l’on voulait trouver une exception, ce serait peut-être du 
côté des premières moutures du RETURN TO FOREVER de Chick Corea. 
L’album « Mysterious Traveller » (1974) marque un tournant dans le son de WEATHER 
REPORT. Cela se joue beaucoup sur les claviers. On peut dire schématiquement que les 
synthétiseurs prennent le pas sur le piano électrique. Ce piano Fender Rhodes, que Miles 
Davis notamment avait introduit dans ces groupes dès 1968, Zawinul en fut, avec Chick 
Corea et Herbie Hancock, un des premiers spécialistes. Il a rapidement cherché à en salir le 
son par des ajouts d’effets tels que la distorsion et la pédale wha-wha. Il utilise déjà aussi dans 
les trois premiers albums de WEATHER REPORT des synthétiseurs, mais plutôt dans cette 
même optique d’un son rugueux. Cette conception est délaissée avec « Mysterious 
Traveller ». C’est une nouvelle génération de synthétiseurs qu’utilise Zawinul, et un virage 
dans la conception de leur sonorité9. Dans cette même idée, le piano acoustique revient mais 
affublé d’une réverbération très longue, qui sera également appliquée au soprano de Shorter.  
Une question se pose alors, celle de l’influence respective des deux co-leaders sur la 
musique de WEATHER REPORT. Les deux hommes, manifestement, entretiennent un lien très 
fort, mais leurs personnalités sont assez opposées. Zawinul est une force de la nature, un 
battant, alors que Shorter est une personnalité plutôt en retrait. Quoi qu’on ait peu 
d’informations sur le fonctionnement de l’orchestre, tout laisse à penser que Zawinul a pris en 
charge la partie du fonctionnement pratique de l’orchestre, ce dont témoignent pour partie les 
crédits de pochette10. Il en forge aussi le son via les choix des sonorités électroniques. De 
toute évidence, Shorter apporte un certain esprit, une âme, la poésie qui lui est propre. Du côté 
des compositions, les apports respectifs ont toujours été équilibrés. Jaco Pastorius arrive 
ensuite, en 1976 jusqu’à 1982. Encore une personnalité puissante, extravertie, qui a une 
influence très forte sur l’orchestre, à tel point qu’on peut estimer qu’il le co-dirige pendant 
une période. Avec qui ? Zawinul, indubitablement. On imagine Shorter dans un coin du 
studio, regardant stoïquement les deux feux follets. On notera enfin que Zawinul n’a jamais 
voulu rejouer avec un saxophoniste depuis la fin de WEATHER REPORT, estimant qu’aucun ne 
pouvait prendre la suite de Wayne Shorter. Sans doute pouvait-il retrouver des "assistants-
producteurs" ou des "co-producteurs", mais une âme, il est très difficile, en matière de 
musique, de s'en passer. 
 
                                                 
9 Bill Milkowski, dans une de note de pochette pour une édition de 1991 du premier album (« Weather 
Report », Columbia 468212-2), mentionne un virage analogue à celui décrit ici, mais le date plutôt de la parution 
en 1977 de « Heavy Weather », et l’attribue au succès de cet album (400 000 exemplaires vendus) et de son titre-
phare Birdland. 
10 Sur les pochettes des quatre premiers albums, les deux musiciens sont placés à égalité, crédités 
seulement des instruments qu’ils jouent chacun. Dans le cinquième, « Tale Spinnin’ », figure la mention : 
“Orchestrations par Josef Zawinul ”. Dans « Black Market », Zawinul est désigné comme “producteur-
orchestrateur” et Shorter “co-producteur”. Le comble hiérarchique est atteint avec « Heavy Weather » ou, après 
le “producteur-orchestrateur” Zawinul et le “co-producteur” Pastorius, Shorter est affublé du titre humiliant 
d’“assistant-producteur” ! Dans « Night Passage », Shorter n’est plus mentionné que comme saxophoniste, 
Zawinul étant crédité du titre de “producteur” et Pastorius de celui de “co-producteur”. Ces mentions sont 
absentes des disques « 8 :30 » et « Weather Report », puis réapparaissent avec « Domino Theory » (Zawinul 
producteur, Shorter et Omar Hakim co-producteurs). Rien d’autre que les instruments sur « Sportin’ Life », puis 
sur ce curieux livret-testament de « This Is This » : Zawinul, producteur, Peter Erskine, co-producteur. 
L’aventure se clôt par cette énigmatique photo de Zawinul et Shorter, l’un apparemment sérieux, l’autre souriant, 
se serrant la main gauche. 
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Durant les premières années de WEATHER REPORT, Shorter n’enregistre pas en dehors 
de ce groupe, à l’exception notable de « Native Dancer », album magnifique, enregistré le 12 
septembre 1974 – en une journée, comme au bon vieux temps d’avant la technologie – où il 
invite Milton Nascimento. Précisément au moment où, avec « Mysterious Traveller », 
WEATHER REPORT amorce un virage technologique et esthétique, Shorter livre un condensé 
merveilleux d’acoustique et d’électrique, de jazz et de chanson, d’Amérique du Nord et du 
Sud avec la présence du chanteur brésilien, de sophistication et de jeu d’enfant,  d’affirmation 
tranquille de soi et d’effacement altruiste. Cocktail à peu près idéal avec lequel le 
saxophoniste semble reprendre le fil désormais distendu de sa production personnelle. Mais ce 
ne sera finalement qu’une borne isolée, peut-être le chant du cygne d’une certaine esthétique 
shorterienne démarrée avec les albums Blue Note de 1964.  
Puis arrive cette soirée du 29 juin 1976 où se déroule dans le cadre du Newport Jazz 
Festival de George Wein une soirée - hommage à Herbie Hancock, intitulée “Retrospective of 
The Music of Herbie Hancock” au cours de laquelle le pianiste se retourne, déjà, sur une 
pourtant pas si longue carrière. En complément de son groupe du moment, HEADHUNTERS, il 
reforme le temps d’un concert son sextette des années 1969-1973, enregistré à l’époque sur 
Warner, et le second quintette de Miles Davis, sans Davis, remplacé par Freddie Hubbard11. 
L’enregistrement de cette soirée est publié sous forme d’un album intitulé « V.S.O.P. ». Le 
quintette reformé avec Hubbard décidera ensuite de prolonger cette renaissance à travers deux 
tournées d’été, en 1977 et 1979, qui remportent un large succès, notamment au Japon, et d’où 
sortiront quatre albums tous enregistrés en public, « The Quintet » et « Tempest in the 
Colosseum » en 1977, « Live under the Sky » et Five Stars » en 1979,.  
Il me semble qu’il s’est produit là un phénomène plus important qu’on l’a noté à 
l’époque. L’émergence de ce “nouveau” groupe marque à mon avis trois dates. D’une certaine 
façon, le jazz-rock est mort ce soir de 1976. En effet, c’est le signal d’un retour à l’acoustique 
que les créateurs du jazz-rock issus de l’atelier davisien vont tous pratiquer, à l’exception 
notable précisément de Joe Zawinul. Chick Corea, après l’expérience de CIRCLE, s’était 
engagé dans les différentes versions de RETURN TO FOREVER, réenregistre en trio avec 
Miroslav Vitous et Roy Haynes. John McLaughlin entame l’expérience de SHAKTI. Avec 
Tony Williams, Herbie Hancock et Wayne Shorter qui font partie de V.S.O.P. en 1977, tous les 
électriciens de la maison Davis reviennent à la bougie, sauf Zawinul, qui ne cédera jamais à 
ces sirènes.  
Par ailleurs, naît peut-être là une forme de star-system du jazz dont on connaît bien de 
nos jours les avatars. On forme un groupe plus ou moins de circonstance avec les étoiles du 
jazz, et on écume les festivals d’été. Norman Granz d’une certaine manière avait inauguré la 
formule avec Jazz at the Philarmonic, mais à cette époque, la tradition de la jam session 
encore vivace donnait un sens probablement différent à ces réunions. Conrad Silvert, dans la 
note de pochette de « The Quintet » donne peut-être involontairement la clé de ce système en 
le validant une fois pour toutes : « Les maîtres en musique restent des maîtres, pour autant que 
la motivation et le développement viennent de l’intérieur ». Le blanc-seing est ainsi délivré. Si 
l’argument n’est pas suffisamment clair, Ron Carter complète : « Pour certains membres de 
V.S.O.P., rejouer cette musique requiert quelques changements d’un point de vue physique – 
Herbie n’utilise que le piano acoustique, et Tony joue les cymbales différemment par rapport 
                                                 
11 À propos de cette soirée, Herbie Hancock précise : « La personne que je considère comme le lien 
entre chacun des trois orchestres, le commun dénominateur, est Miles Davis. J’ai vraiment considéré le concert 
comme un hommage à Miles Davis, et ce disque comme un hommage à Miles Davis. Miles récupérant d’une 
opération chirurgicale et n’ayant pas joué de trompette depuis près d’un an, il n’était pas question qu’il prenne 
son instruemnt et commence à jouer. C’était une impossibilité physique. L’idée était d’actualiser le passé. Je 
n’avais pas l’intention  de jouer comme je le faisais,  mais de prendre la musique que nous avions jouée au début 
et au milieu  des années 1960 et de laisser la musique advenir dans nos cadres de pensée contemporains  » (notes 
de pochette de l’album “V.S.O.P.”, CBS 88235, 1977). 
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à son propre orchestre – mais ce n’est pas un changement d’un point de vue émotionnel. 
Simplement parce que, si certaines des formes que nous jouons remontent à une dizaine 
d’années, cela ne signifie pas qu’elles ne sont pas contemporaines12 ». Il suffit donc de 
procéder à de menus changements et que la motivation vienne de l’intérieur, et les maîtres 
peuvent jouer ce qu’ils veulent quand ils veulent, de façon intemporelle. Dont acte. 
Enfin, la naissance de V.S.O.P. et son succès donnent peut-être aussi le signal pour ce 
qu’on appelera plus tard le néo-traditionalisme (voire néo-conservatisme). Wynton Marsalis 
apparaîtra sur la scène peu après (il enregistre en 1982 son premier disque sous son nom, 
précisément produit par Hancock). Lui aussi fera ses armes chez Art Blakey et jouera dès 
1981 avec Herbie Hancock et Tony Williams une musique ancrée dans celle du Miles Davis 
du second quintette. V.S.O.P. est peut-être ainsi la première “reformation” de l’histoire du jazz. 
Certes, Count Basie a réassemblé sa phalange dans les années cinquante, mais il l’avait 
dissoute uniquement pour des raisons économiques, et il n’y avait nulle idée chez lui de 
ressuciter une époque, mais bien plutôt de poursuivre un parcours accidentellement 
interrompu. Pour la première fois, en 1976, l’histoire du jazz commence à se contempler elle-
même, symptôme sans doute de son achèvement.  
J’entends déjà les cris que déclenchent immanquablement toute évocation de la “fin de 
l’histoire”. Je suis le premier à ne pas admettre cette thèse, et pour ce qui concerne le jazz, 
convaincu qu’il est aussi vif depuis les trente dernières années qu’il ne le fut au cours des 
soixante-dix premières de son existence. Ce qui n’empêche pas de pouvoir estimer qu’une 
césure capitale s’est produite au milieu des années soixante-dix, où l’on peut raisonnablement 
voir un changement de nature de l’histoire du jazz, ce qui justifierait cette formule de “fin de 
l’histoire” en en précisant ainsi le sens.  
Sur la liste de discussion Jazz-Research13, Philippe Baudoin a posé de façon très 
intéressante la question suivante : quels sont selon vous les albums historiques des années 
1980-1990 ? Cette interrogation s’accompagnant d’une définition très précise de ce qu’il 
entendait par “historique”. Succintement, il ne s’agit pas forcément des “meilleurs” albums 
d’un musicien ou d’une époque, mais de ceux qui changent la façon de jouer et qui marquent 
les esprits. « Kind of Blue » fut dans ce sens un album historique, « Atomic Basie », 
« Getz/Gilberto » et « A Love Supreme » également. Cette question a suscité un débat animé, 
d’où il ressort précisément qu’aucun album ne s’impose de façon, sinon unanime, tout du 
moins relativement consensuelle. Comment ne pas voir là un signe, parmi d’autres, 
confirmant ce que tout observateur du jazz récent sait bien : il est très difficile, dans le jazz 
des trente dernières années d’identifier des maîtres et des œuvres incontestables, de définir 
des styles dominants, de comprendre tout simplement le jazz. Et même de déterminer ce qui 
en est et ce qui n’en est pas (ou plus). C’est en tout cas incomparablement plus difficile que 
pour les périodes antérieures. Jusqu’à 1975, la description linéaire des styles – pour 
incomplète et partielle qu’elle soit – est relativement pertinente, l’élection des maîtres est 
l’objet d’un consensus, de leur vivant même (et, pourrait-on ajouter dès le début de leur 
carrière). Une certaine lecture de l’histoire du jazz, relativement aisée et acceptée, fonctionne 
de facto correctement avant 1975 et mal voire plus du tout après. C’est en se sens qu’on 
pourrait parler de fin de l’histoire à cette date, c’est-à-dire de fin d’une certaine façon de voir 
l’histoire. La question devenant évidemment : s’agit-il d’un changement qualitatif structurel 
dans l’évolution musicale même, ou de l’obsolescence d’une manière de voir l’histoire. Ce 
n’est pas ici bien sûr qu’on discutera cette question, tout en pariant quand même sur le fait 
qu’il est probablement un peu des deux. 
On remarquera enfin, sur ce sujet de V.S.O.P. que l’existence du groupe se loge 
exactement dans la période de retrait de Miles Davis qui a déserté presque totalement les 
                                                 
12 Note de porchette de « The Quintet », CBS 88273, 1977. 
13 Cf . l’article xxx dans ce même numéro. 
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scènes et les studios entre la fin de 1975 et le début de 198114. Il paraît évident que Davis, 
même en parfaite possession de ses moyens physiques, n’aurait jamais accepté de reformer 
son second quintette si peu de temps après sa dissolution, ni sans doute jamais15. La dernière 
musique qu’il avait alors produite – telle qu’on l’entend par exemple sur l’album « Agharta » 
enregistré en public en février 1975 – était sans doute la plus radicale dans le sens de la 
violence du son et d’une sorte d’autodestruction de son propre jeu de trompette, travail de 
mort grandiose qu’on a été tenté de mettre en parallèle avec le délabrement physique et la 
souffrance qu’endurait à cette époque le trompettiste. On pourrait alors supposer que 
musiciens du second quintette et public, effrayés par cette descente davisienne aux enfers, se 
seraient réfugiés, réchauffés, dans une image de ce qu’avait été le guide, les musiciens prenant 
pour alibi de leur retour nostalgique l’absence imposée du maître alors incapable de jouer 
toute musique, et le public se rassurant dans une image réminiscente du même maître absent 
et de sa splendeur désormais passée. 
 
Pendant tout ce temps, l’aventure WEATHER REPORT continue, ce qui permet à Wayne 
Shorter de mêler les deux régimes, électrique avec WEATHER REPORT et acoustique avec 
V.S.O.P.. La situation est analogue pour Herbie Hancock et Tony Williams, alors que Chick 
Corea et John McLaughlin ont plutôt tendance à alterner des formations tour à tour 
acoustiques ou électriques, régime qu’adoptera aussi Hancock après V.S.O.P.. Durant la 
première moitié de la décennie 1980, Shorter se consacre entièrement à WEATHER REPORT – 
mais s’y investit sans doute moins. Mais le groupe commence à décliner – peut-être 
précisément pour cette raison – pour terminer sa course en 1985 dans un curieux album 
quelque peu déserté, « This Is This » au titre tout aussi énigmatique. Cette même année, 
Wayne Shorter produit son premier album sous son nom depuis « Native Dancer » en 1974 : 
« Atlantis », qui sera suivi de « Phantom Navigator » en 1986 et de « Joy Rider » en 1988. La 
conception reste résolument électrique, avec des sections rythmiques très lourdes, à tous les 
sens du terme. On pourrait penser qu’à partir de ce point, Shorter va se reconcentrer sur ses 
préoccupations d’arrangeur. En effet, dans WEATHER REPORT, il partageait cette prérogative 
avec Joe Zawinul (et Jaco Pastorius pour un temps), et s’en faisait par moment aussi 
déposséder. Peut-être aspirait-il à se réapproprier entièrement ce champ qu’il a toujours 
affectionné, à côté de ceux d’instrumentiste et de compositeur. Sa conception est de plus en 
plus orchestrale, mais il hésite encore à la fin de ces années 1980 à franchir le pas du grand 
format orchestral qui manifestement l’attire. Le format big band est certainement périmé et 
l’orchestre symphonique est trop exogène. Il reste les synthétiseurs (on est à la fin de leur 
“règne” et avant l’échantillonage). Ils offrent un substitut de format orchestral large, et surtout 
leur son convient toujours aux conceptions rythmiques de Wayne Shorter qui reste attaché sur 
le versant “fusion”. Le crépuscule de ce style est pourtant déjà annoncé. Miles Davis s’y 
trouve lui aussi, dans des versions, il faut bien l’avouer, de plus en plus édulcorées, et Joe 
Zawinul est plutôt parti du côté des contrées, voisines mais tout de même divergentes, d’un 
certain “world jazz” qui retrouve le continent africain par d’autres rivages.  
Ce recentrage sur l’arrangement va se prolonger de curieuse façon. À la fin de la 
décennie, Wayne Shorter signe pour le label Elektra et annonce un projet orchestral qu’il 
recule sans cesse pour finalement ne jamais le réaliser et quitter ce label pour Verve sans 
avoir rien publié sur Elektra. « High Life » sort alors en 1994 sur le nouveau label. On peut 
penser qu’il est le résultat des recherches menées dans cet intervalle silencieux. « High Life » 
                                                 
14 Les exceptions consistent en deux séances isolées, en 1978 (avec Larry Corryell notamment, non 
publiée) et en 1980 (sur « Man with the Horn »). 
15 C’est précisément une caractéristique de sa carrière de ne jamais regarder en arrière. Les seules 
entorses au principe surviennent à l’extrême fin de sa vie avec les prestations de Montreux et de la Villette en 
1991. 
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est dans une veine proche des opus précédents mais paraît désormais totalement 
anachronique, un vent tournant ayant entre temps emporté la galaxie jazz-rock. On entend 
encore de très belle choses, aussi bien instrumentalement que compositionnellement. 
Certaines idées d’arrangement sont également dignes d’intérêt, mais la sonorité et les options 
rythmiques sont désormais entièrement décalées. Wayne Shorter est-il conscient de cette 
distorsion ? Toujours est-il qu’à l’exception du duo avec Herbie Hancock en 1997 (« 1+1 »), 
il est à nouveau silencieux jusqu’en 2002 où il publie un premier album de son nouveau 
groupe avec lequel il rencontre un très grand succès sur scène, groupe résolument acoustique 
avec Danilo Perez (p), John Pattitucci (b) et Brian Blade (dm). Il retrouve là un 
fonctionnement qui doit quelque chose au second quintette, mais aussi peut-être au WEATHER 
REPORT première période. Plus de doute en tout cas pour le son : la conception et la sonorité 
sont acoustiques, sérénité et calme homéopatiques retrouvés après des décennies (plus de 
deux depuis V.S.O.P., et presque trois depuis les groupes Blue Note) de traitement aux 
électrochocs. Le public des concerts est d’autant plus enthousiaste qu’il paraît rassuré, le 
cauchemar des rythmiques de plomb s’étant enfin éloigné. Le Wayne Shorter qu’il retrouve 
est conforme à l’idée d’un jazz humain, humaniste, qu’incarne à merveille ce si doux 
musicien, longtemps hanté par ses fantasmagories électriques qui, depuis les grandes heures 
de WEATHER REPORT, le lestaient comme des semelles de scaphandrier plutôt que de le 
propulser dans les éthers où il plane avec tant de grâce. La musique n’est sans doute pas plus 
créative, mais elle apaisée, recomposée, écologique. Et aussi, accessoirement, elle est belle. 
C’est ce que fait entendre l’album « Footprints Live » publié en 2002, restituant 
l’ambiance des concerts du quartette. Puis vint « Alegria » et l’arrangement orchestral, 
l’écriture, sorti par la porte revient par la fenêtre. Alors ? Histoire pas finie ?  
Ah, j’oublais : Joni Mitchell ! Long compagnonnage épisodique, léger, apparemment 
heureux, jazz ou pas jazz, majeur ou mineur. Les notes délivrées une par une. Une spécialité 
bien particulière avec un maître parmi les maîtres : Wayne Shorter. 
 
Laurent Cugny 
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